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高麗の叙景詩人・鄭知常
山　田　哲　平
　鄭知常が生きた12世紀初頭のみならず、それ以降にかけても、朝鮮半島
の詩人たちは、おしなべて社会派である。高踏的叙景詩を書いた鄭知常はそ
のうちにあって孤絶しており、朝鮮半島の文学伝統から超越している。事
実、鄭知常は少し時代が降った同じく高麗期の詩人・崔滋から唐詩の模倣だ
販められているほど、その詩は唐風であった。ところで鄭知常が生きた時期
を中国にあてはめると、北宋から南宋への過渡期に当たる。この時代中国で
は、すでに王安石や蘇転、さらには黄庭堅もすでこの世にはなく、宋詩の発
展も峠を越していた時期に当たる。彼がそこから学んだ詩の世紀・唐は当然
ながらとっくに滅びていた。宋の叙景詩といえばそのほとんどが実写・描写
的な機会詩となっていた。機に応じて、目の前にあるものを仔細に観察し描
出し、詩にしてしまう中国固有の詩作法である。それらはほぼ現実にあっ
た、もしくは起こった、ものやことについての作文であり、無選別に近い描
き写しであり、つまり狽雑な爽雑物としての現実模写といってもいいほどの
ものである。そこにはしばしば素材性の残存が拭いがたく刻まれている。そ
れに加えて宋詩の純度は、場合によっては、さらに低くなる。むき出しのま
ま思想や社会的マニフェストまでが入り込んできたからだ・
　鄭知常の人となりをみると、その作品とは裏腹に、実は社会意識の旺盛な
人物であった。彼は高麗時代を生きた。そして当時の社会改革を目指した側
に属して保守派との対立抗争に巻き込まれ，斬殺でその生涯を閉じている。
それも詩人としてのライバルだった金富転の手によって殺されている。李白
と杜甫を代表とする唐時代の詩人間の友情を思い浮かべるとき、なんとも惨
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たらしい。中国では宋に入ってさらに時代は穏やかになり、たとえ政治信念
が異なっても、私的な交わりでは互いに助け合った例も見られる。高麗人た
ちの激越さは、中国六朝人達に通じるのだろうか。文化史からみても中国文
化の最盛期であり、同時に倫理的にはすさんだ仏教国・六朝と同じように、
仏教国である高麗にもまた成熟と荒廃が同時に訪れたからだろう。いずれに
しても残念なことである。
　とにかくも社会に対して思うところの多かった詩人であるが、意外にもそ
うした現社会への思いを、この詩人の場合は、他の高麗の詩人たちや、宋の
詩人たちがしたように、なぜか安易に詩に持ち込むことは嫌った。社会変革
に積極的に参加していく社会派の人間でありながら、その作品は高踏的であ
る。当時の社会に生きた詩人としての人となりをかいま見させてくれる、自
己の心情吐露の詩は現存する詩の中ではほぼ一編にのみ見いだされるだけ
で、しかも窮民や悪政についての描写は皆無である。他の作品のほぼすべて
が唐の常建や銭起を想起させる芸術至上主義的な叙景詩となっている。
　ちなみに高麗とほぼ同時代の宋詩のなかで鄭知常のように、機会的ではな
く構成的な詩人を求めるしたら、黄庭堅である。この詩人が唱えた換骨奪胎
とは端的にいえば折衷のことである。鄭知常も唐詩の模作といわれるほど，
ある意味では折衷的であるといえる。ただし黄庭堅の折衷には問題があっ
た。黄庭堅は、他人の詩はそのままでは自然と等価ではない、二次情報であ
り、自然からはある種の距離を保っている窓である、ということについての
自覚がなかった。他人の詩をいくら換骨奪胎したところで、新鮮なイメージ
を欠いていれば、詩は生きない。イメージから論理は派生しうる、しかしこ
の詩人がこだわった論理からは生きたイメージは生まれない。
　折衷というと幾分ネガティヴな響きを帯びるが、西欧では必ずしもそうで
はない。ここで話は文学史ではなく美術史に飛ぶことになるが、近世イタリ
ア絵画の折衷古典派の画家アンニバレ・カルラッチについて触れたい。16
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世紀末当時のイタリアにあっては、アンニバレはリアリズムを標榜するカラ
ヴァッジョと双壁の作家であり、彼について述べることで、折衷のネガティ
ヴな意味が解消されるのでここであえて言及したい。
　アンニバレの時代では、すでに絵画の黄金時代であるルネッサンスは終わ
りを告げ、その後の反宗教改革期に勃興をみたマニエリズムも閉塞してい
た。そんな中で、カラヴァッジョは過去の大家の研究ではなく、もっぱら目
の前の対象をそのままリアルに写し取ることに情熱を傾けた。他方、アンニ
バレは過去の遺産の総合化・折衷化を目指した。アンニバレが新たに開拓し
たのは理想的風景画である。ここでは広い眺望を持った自然風景の中に物語
を担った人物が点在する。詩でいえば構成叙景詩ということになるだろう。
先輩の作品を解釈し直し、それを自分の造った風景の中に、取り込んでい
く。単なる引用としてではなく、それこそ換骨奪胎して取り込みつつ、他の
作家から取り込んだ部分部分を複合化し、より大きな全体が築かれていく。
特言e，すべきなのは、これらの折衷の背景となったのが新鮮な自然風景の眺望
だったことだ。アンニバレは折衷派であったが、同時にそれと同じくらい叙
景的であった。ここまでアソニバレを見てくると、彼によって中国の詩人達
の間で連想されるのは、黄庭堅ではなく、意外にも中唐期の詩人たちの面影
である。ある程度文化が成熟してしまうと、作家にとって折衷は避けて通れ
ない問題となる。中唐の詩人たちが折衷的であったと同じくらい、鄭知常も
また折衷的であった、と同時に鄭知常もまたその叙景を直接自然のイメージ
から導き出した。
　さて、鄭知常に何らかの影響を与えたはずの宋詩全般を概観してみると、
まずは社会思想に根ざした詩を書く流れといったものがあり、他方では描写
に徹した、偶発的な現実への奴隷的従属の叙景詩があり、他方では黄庭堅に
代表されるような街学的な折衷主義があった。ただし鄭知常に影響を与えた
と思われるような自然観照と構成美とを兼ね備えた叙景詩人はまったくみあ
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たらない。自然を基盤にして、なおかつそれまでの伝統の成果を重んじ、両
者を自家篭薬中のものとして総合的にとりこんでいく世欧近世美術史にみら
るような，折衷主義の叙景詩は宋にはなかった。「細緻」といわれている、
じつはほとんどいつも雑多な爽雑物を多く含んだこのような宋の現実模写の
叙景詩は、その性格上、当然多作となる。実際、宋詩は膨大な数にのぼる。
そうしできあがった宋詩を味わえというのは、まるで唐時代の美酒の残りを
酒瓶もろとも淵にぶちまけて、今一度、掬って思う存分飲んで、それで酔え
というのに近いほど、構成的に見て希薄な詩の集合なのである。
　鄭知常を宋詩圏内の叙景詩作家の一人として置いてみても、残存する詩が
少ないということもあるだろうが、まずおそらくは寡作であろうという点で
彼の詩は宋詩の中では全く異質である。しかもその内容が単なる描写や実写
に依存するものではなく、詩としての自律性を備えた簡潔・鮮麗でしかも潤
いを含んだ完成されたスタイルの点で、宋のどの詩人ともかけ離れている。
彼はこのように朝鮮半島はおろか中国の当時の詩の潮流からも隔絶してい
た。それは鄭知常が他でもなく唐を中心とする、時空と歴史を超えた普遍的
漢字文化圏のなかを適遥していたことを意味する。
　なぜ鄭知常は、唐は勿論のこと、北宋も滅びようとする時代に、自国の伝
統でもなければ、当時の隣国・宋でもなく、彼の生きた時代から遡ること三
百年前の詩に近親感を覚えたか。その理由のひとつとして挙げられるのが高
麗時代の自国の文学伝統が自国の豊穣な造形・絵画美術のそれに比べたらあ
まりにも貧困だったという歴史的な事実である。実際、高麗の文物は造形
的、絵画的な側面から見て、辺境日本の水準は及ぶべくもなく、ときにギリ
シャを凌ぐ造形性を示すことさえある。これは誇張ではない、当時の中国人
徐競が高麗に旅行した際、書き記したとされる〈高麗図経〉では、仏画、螺
釦、青磁はしばしば中国よりも優れていると伝えている。ところがこと文学
に限っては、平安の物語文学にせよ和歌にせよ、それらを引き合いに出せ
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ば、高麗文学はその輝きを失ってしまうほど弱いものに見える。
　鄭知常にはたしかに高麗の伝統が生きているが、それは高麗文学の伝統で
はなく、むしろ造形・絵画の伝統に連なっている。彼の詩の、見るも鮮やか
な、そして目のさめるような鮮麗さはこの詩人に潜在する絵画的な才能を予
見させる。そうした感覚を持った芸術家が宋詩を眺めると、宋詩の醒めたリ
アリズムは耐え難いものだったはずである。
　高麗の詩人・鄭知常はこうして固有の風土や国土、そして自分の属する時
代も超え出て、目の前に超然とそびえ立つ、歴史を超えた永遠不滅の普遍的
中国文化の前にひれ伏した。こうした例は、実は他の高麗人の間にもあっ
た。たとえば僧・坦然の手本としたものは宋の墨蹟ではなく六朝の王義之で
あった。そしてそれをさらに重厚な高麗趣味で完成させた古典的均整を打ち
立てている。時代を越えて、歴史を超えて、過去の文化に埋没しきること
は、中国人にはできなかったようだ。これもまた朝鮮半島の人々の固有性で
ある。この二人の高麗人はたとえば日本人のように、唐文化を自分たちの生
活の一部分として取り入れるのではなく、中国文化の大海の中に身を沈めて
しまい切った、この捨て身の積極性にこそ朝鮮半島文化の魅力がある。
　それではなぜ時代的にも唐からはるかかけ離れ、地理的に見ても中国から
ははるかに離れた鄭知常がなぜ単なる唐詩の模倣者に留まらなかったのか。
なぜそこから独自のスタイルを打ち立てていくことができたのか。一口でい
って周辺国への文化伝播の時差といったらいいだろうか。本国ではとっくに
途絶えたものが、周辺国では現在のまま生き残る。しかもそれが残ったその
国は、周辺国でありながら、時に中心たる唐を越える水準を確保するほどの
成熟を示していたという僥倖があった。こうした豊かな生活環壕の中で、唐
詩人の一人として、鄭知常は詩を書いていった。
　黄金時代の唐はもはや終焉したという歴史的認識は中国人を二つの相異な
った道に誘う。一つは時代意識をかなぐり捨てて，過ぎ去った時代に何とか
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無理をしてでももう一度潜り込もうとすること、もう一つは過去の栄光を頭
からぬぐい去って、全く新たに現実を見つめる方法。晩唐の詩人李商隠の時
代はまだ退嬰的なごまかしが何とかなった時代だった。寒い冬の朝、起きる
のがいやでもう一度布団の中に潜り込んで、つかの間の心地よい春の夢をむ
さぼるように、彼は過去へと潜り込む。宋の詩人たちともなると、彼らの経
済的社会的な基盤も唐とは異なっている。つまり潜り込むべき布団はひき剥
がされていて、唐風の詩を書くことなど、現実が許さなかった。否が応で
も、後者の立場を取らさるを得なくなる。ちなみに宋の詩人黄庭堅もまた広
い意味で後者のタイプに属する。良くも悪くも唐時代からは断絶していると
いう時代意識、別のことばで言えば共通してモードの感覚というものがあ
る。過去はもう終わったという諦念がある。だからこそ悪しき折衷に走った
のだ。
　唐が滅びたという中国の現実は隣国高麗の現実ではなかった。唐詩に傾倒
した鄭知常ではあるものの、中国人としての時代認識はない。隣国の高麗人
であるとはいえ、中国人ではない鄭知常には、唐が滅びたという実感は中国
人ほどには切実には感じられなかった。高麗では、唐の黄金時代の恩恵も豊
饒もなかったから、唐文化は終わりようにも終わっていないのである。中国
のどの時代様式であろうとも、鄭知常から見ると自分からは等距離に感じら
れた。唐・宋様式の新旧の順序など彼の関心事ではなかった。中国の時代意
識の希薄な地域に生まれ育った鄭知常は、強いられて宋風のスタイルを取る
必要もなかったし、様々なスタイルの中から自分に合った唐風のスタイルを
選び取る自由も与えられていた。だからこそ鄭知常は実際に生きている空間
とは別な場所、つまりとっくに滅びてしまった永遠なる唐文化の中に自分独
自の詩の世界を作り上げていくことができたのである。
　彼には確かに歴史的なリアリズムの意識が欠けていた。その意味では鄭知
常は李商隠と同じ芸術至上主義の詩人である。但し李商隠と異なるのは、そ
こに退廃の影はひとかけらもないことである。退廃と無縁の高踏の唐詩人と
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いえば、中唐の常建である。彼もまた時代から逸脱していた。常建は官僚の
職を自ら辞して名山を踏破することに情熱を注いだ。その詩は推敲を通じて
偶発的な爽雑物を排し、純化し造形化されたものである。爽雑物が節に掛け
られればかけられるほど、詩の自律性が高まる。こうして現実が再構成され
純化された詩が我々の想像力に投影するものは、もはや描写された現実の再
現像ではなく、結晶化したある種の普遍像となる。
　高踏派は西欧の場合往々にしてデカダンスと結びつき易いのだが、中国の
場合、必ずしもそうではない。特に常建の場合は、人格の陶冶、つまり倫理
性と芸術性が一体化している。詩の純度と倫理性とが常建では互いに損なわ
れることなく見事に結合している。例えば六朝の同じく高踏派といってもよ
い芸術的な詩人・謝霊運もまた仏教に深い関心を示したが、そのことは彼の
詩に倫理性を確立させるだけの力を持たなかった。さて高麗の高踏派の詩人
・鄭知常の場合どうだったのか。
　都会に生まれ都会に育った根っからの都会人・鄭知常にもそうした隠遁・
求道への情熱は確かにあり、しばしば山寺を訪れたようである。しかし彼に
は仏教的な超俗の世界に強く惹かれると同じくらい、男子たるもの志を遂げ
なければならないという、おそらくは少年期に習ったであろう儒教思想の呪
縛から逃れることはできなかったようだ。次に掲げる詩の中ではその両者の
アンビヴァレンツが看て取れる。時代が許せぱおそらく鄭知常も常建のよう
な純度ある結晶世界を作り上げたかも知れない。そうであるには彼は不本意
にも宋時代の影響を受けた高麗人だった。その点では鄭知常は宋と同時代の
詩人だった。李白や杜甫の詩とは一風変わった純度の高い唐詩を理想とする
純粋叙景を歌う術を心得ながらも、鄭知常は社会意識を心の片隅から抹消す
ることができなかった悩める詩人だった。
〈題登高寺〉
石逞崎嘔苔錦斑
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錦苔行尽入禅関
地応碧落不多遠
　日暖燕飛来別殿
　月明猿囎響空山
丈夫本有四方志
吾豊鞄瓜繋此間 鄭知常
石だらけの道はまだらに苔むす岩山の間をくぐり抜け
苔の錦が敷き詰められたその奥に山門が見える
ここはもう空からあまり遠くはなさそうだ
僧は白い雲に向かってひっそりと座っていた
日は暖かく別殿には燕が入ってくる
月は明るく、深い谷間には猿の鳴き声が響く
だが男は元来大志を抱くべきだ、どうして
瓢箪よろしく山中に吊さがって一生を終わろ’うか
　最後の一聯を除けはこの詩は純粋な叙景詩である。だた最後の一聯が詩と
しての統一性に決定的なダメージを与える。鮮やかにも美しくそれまで描出
してきた寺院とその中で生きる僧の生活の中にあまりにも唐突に儒教思想が
闊入してきて、詩の完結性を台無しにしてしまう。もしも当初から宗教生活
をひたすら否定するために、こうした詩をしたためようとしたならば、それ
はそれでよい。しかしそうであるためにはこの風景はあまりにも魅力的だ。
実際この詩人の作品を掲載しているく東文選〉には山寺を訪問し感銘を受け
ている詩が他にも二篇掲載されている。そのうちの一編をここに掲載する。
〈開聖寺八尺房〉
百歩九折登噴玩
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家在半空唯数問
霊泉澄清寒水落
古壁暗淡蒼苔斑
石頭松老一片月
天末雲低千点山
紅塵万事不可到
幽人独得長年閑
高い嶺に向ってひたすら登りつめた空中に
ほんの数間の僧房が懸っている
霊泉からは冷水が湧き出し注ぎ落ち
苔がまだらに這う壁には永い時が滲み付いている
岩山から立ちあがった老いた松には月がかかり
たなびく雲間のあちこちから山々の頂きが天に向って突き出ている
ここには紅い塵などとどきようもない
人知れず何事もなく暮らすのだ
　ここでは世塵を紅塵，つまり艶やかな塵と表現しているところがいかにも
鄭知常的だ。他のすべての用語が渋くて地味であるだけに虚飾である紅色
が、詩の中で否定されるものとして言及されながら、否定されてもなお艶や
かな残像としてほんのり残る。この詩を初めて読んだとき、筆者は思わず画
家・クレーの最晩年の魚の絵を思い出した。彼は鮮やかな緑と青で寒色の魚
の群を描きながら、どうしてもこれを完成させることができなかった。しば
らくの期間放置してから、突如彼は魚の群の中央に小さな、ピソク色の魚を
描いて、「できた」と叫んだのだった。それと同じ思いがこの詩の作者にも
あったのではないだろうか。詩全体としてはおそらくは韓愈の〈山石〉など
から想を得たものであろうが、その散文的な内容に比べてこれははるかに優
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れた霊感に貫かれた詩的純度の高いものである。
　詩人は仏教に強く惹かれていたはずである。ただすでに述べたように、詩
人の左脳に巣くっていた儒教思想は彼に心に深く根ざしていた仏教を〈題登
高寺〉では否定しようとした。しかしここまで山寺に惹かれる鄭知常の右脳
である、否定できるものではない。山の寺院をとりまく風景の鮮明かつ新鮮
な美しさは否定しがたく残る。〈題登高寺〉では結局、末尾で絶叫している
儒教が勝つわけでもないし、ゆったり構える仏教が完全に敗退したわけでも
ない。両者は宥和しないまま併存している。〈題登高寺〉は思想詩というよ
りは、彼の精神の分裂の苦悩を図解するレントゲン写真である。
　しかしながらこうした心情吐露の詩は現存している鄭知常の作品の中では
例外的である。彼はおおむね唐の王維をはじめとする純粋叙景詩を踏襲し
た。いや唐詩の大海に漕ぎだしていったといってもいい。単に漕ぎだしたの
ではない、時間の隔てを超え出て、唐詩の海原の無限の波のなかにその波の
一つとして参加していったのである。これは現象的には復古の一形態であ
る。復古という一点だけをとれば、彼は李商隠に近い。ただ李商隠では腐り
落ち沈没しかかった廃船に乗っての過去への旅・退嬰であったのに対して、
鄭知常の過去に向って出帆したその船は高麗風に優美でまだ真新しく、過去
の海原を不思議に新鮮でさわやかな現在として渡っていった。
〈西都〉
紫階春風細雨過
軽塵不動柳糸斜
緑窓朱戸笙歌咽
尽是梨園弟子家 鄭知常
　これには王維のく送元二使西安〉における柳の描写においてある種の影響
がみとめられるものの、その模倣にとどまるのではなく、さらに一歩純化の
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路を進んでいる。
清城朝雨潤軽塵
客舎青青柳色新
勧君更尽一杯酒
西出陽関無故人 王維
　王維では朝の雨が埃を潤し、空気が澄んできた。そのために柳の色がさら
に青々として見える、と記している。それでひとまず風景描写は終わり、遠
いところに行くのだから、一緒に酒を飲む友人もいないだろう、だからもう
一杯やりたまえ、と酒を勧める。この詩ではこのように前半の風景描写と、
後半の友人へのもてなしとは、直接取り立てて必然的な関係を持たない。両
老の関係は、機会詩特有の偶発的なものとなっていていかにも王維らしい。
　鄭知常は王維が取り上げた柳と埃との関係をまずは受け継き、さらにそれ
に、風という語を添える。これによってまず第一に前半二句の純度が飛躍的
に向上する。都の美しい街路に春風につられて春雨が通り過ぎていった。そ
の後、雨はおさまった。さらにそよそよと吹く風にも、雨に打たれた埃はも
はや舞い上がることはなく、都の澄みきった空気の中を柳の枝だけゆらゆら
と揺れている、となる。空気の純度は王維にはあったが、その次の柳のゆら
ゆら揺れる運動は王維にはない。澄んだ空気の中をなにか瑞々しいものがゆ
ったりと揺れ動くという様はいかにも透明感があって王維の詩句よりも数段
美しい。
　後半二句には王維の影響は皆無である。それどころか全体としてみても王
維の詩をはるかに凌駕する。後半は、前半の風景描写を基盤として、その上
に展開が成される。前半がなければ、後半の詩興は失せてしまう。澄んだ空
気の中、柳がゆらゆらと揺れる問を李園（おそらく学校であろう）の弟子た
ちの吹く笛とそれに合わせて歌われる歌声が清洌に通り抜けていく。もしそ
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図1
れが埃の中を響いていたら美しさはない。また澄んだ風に乗らなければ、笛
も歌声も辺り一帯に響きわたることもない。澄んだ空気、青くさわやかな柳
のゆったりとした揺れ、そのあいだを通り抜ける笛の音と歌声。こうした前
半と後半との緊密な関連はまさに高麗青磁を思わせる。高麗青磁の特徴を明
らかにするには、宋の青磁と高麗のそれとを比較するのが近道だろう。
　図一はパリ・ギメ博物館所蔵の北宋の水注である。ここには多様な要素が
ある。鳳鳳があり、牡丹があり、そして人の手で編まれた取っ手がある。中
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心主要部は液体を保存しておく牡丹の茂みである。まずそれが所与のものと
してあって、そこに隠れていた鳳風が突然顔を突き出したのが、注ぎ口であ
る双鳥であり、そのしげみからこれまた突如屹立するのが牡丹の太い幹であ
る注ぎ入れ口であり、さらに取っ手は牡丹の枝を束ねたものである。抽象的
な形象として見ると、それぞれ別の形態をした各部が球形中心主要部に突き
刺さってたり、あるいは突き出たりしている。各部はつながっていながら互
いに独立している。
　図2は高麗の筍形水注である。この水注は一目見ただけでは，筍である
ことは分かっても，機能が見事なまでに隠されているので，それが水注であ
るのが分かるのにいささか時間を要する。母体は大きな筍である。ところで
普通の水注では注ぎ入れ口には蓋がある。ここでは蓋は本体と形状の上で一
体化しているので，蓋であることが見分け難い。次に注ぎ口であるが，これ
は，宋のケースと違って突き出さず，本体の表面に添うようにして少しづっ
分技する。分技後の方向も突然別の方向を向くというのではなく，漸近的に
水平に達する。取っ手は竹の枝である。これはしなりながら本体に戻ってい
くがその途中に芽が吹きでている。芽は蓋がなくならないよう紐で結わえ付
けるために作られた止め部である。全てが竹という単独植物から成り立って
いる。全体を通じて，唐突な不連続や異質なものとのぶつかり合いを極力避
ける。どこもここも同じ調子の，同じ力のゆっくりした動きがあまねく行き
渡っていて，全体はこれ以上不可分であるようなコンティニュアスな統一性
と純一性を輝かせて，ひそやかでつつましい。
　ここにみられる高麗趣味は鄭知常のこの詩にも共通して見られる。これ以
上区分できないほど部分が全体に見事なまでに組み込まれ，偶然的なつなが
りが極力排され，各語が密接な関連性の中に息づいている。それに比べると
唐の大詩人・王維の詩は詩としては未消化な偶然的な結びつきが残ってい
て，純度は鄭知常のそれに比べて薄いといえる。これでも鄭知常は模倣詩人
だというのであろうか。
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図2
〈新雪〉
昨夜粉粉瑞雪新
暁来鶴鷺賀中農
軽風不起陰雲捲
白玉花開萬樹春
昨晩新雪が降り積もり
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今朝鷺が王から新しい位を頂きに
宮殿に飛んできた
すると微風だにしないのに暗い雲間が晴れ渡り
白玉のように積もった雪で
冬木立は満開の花園になった
　どことなく＜文選〉のく雪賦〉を思わせる鮮やかで華やかなスタイルを取
っている。特徴的なのは，三句目に「不」をもって来るところである。構造
上，前述の詩と共通している。どちらも一種の逆接になっていて，ここでは
微かな風すらないのに立ちこめていた雲が退いたというのである。こうした
特殊な自然条件のもとであるから，普段は起こらない晴れやかな美しさが庭
木に現出する。燦々と輝く太陽の光の中で，無数の枝に舞い降りた，ちょっ
とでも触れたら落ちてしまうぽってりと積もった雪が満開の花のようだ，と
歌う。前述の詩では風が主題である。こちらでは光が主題である。光溢れる
目映いばかりの光景。違いはあってもこの二つの詩には，微妙な自然現象の
変化を捉え，それを詩的に見事に形象化している共通性がある。この二つの
詩に見られる一種端麗で濃厚な味わいこそ高麗的なもののエッセンスであ
る。これは中国とも日本とも異なるまさに高麗独自のものだ。
〈送人〉
庭前一葉落
床下百虫悲
忽忽不可止
悠悠何所之
片心山尽処
孤夢月明時
南浦春波緑
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　君休負後期
　訳は次のようになるだろう。庭に残っていた最後の一枚の落ち葉がひっそ
りと舞い降りその庭の中に立つ家のマットの下では数限りない虫が悲しんで
いる。悲哀の呪縛が気軽な別れを禁じる。どんな遥かな地に君は赴くのか。
片割れの我が心は山の向こうに飛び去り，一人見る夢の中で照る月のなかに
も君の姿が見えない。春になり水辺に若葉が映える頃，約束通りまた会いに
いてくれたまえ。
　はじめの二句以降は朝鮮半島に固有の情緒綿々といったもので，この部分
に関しては必ずしも唐詩的であるとはいいがたいが　最初の二句のに関して
はまさに唐詩を踏襲しており秀逸である。この句は詩全体の主題と内容との
類似性からして皇甫再の書いた友との別れを歌った詩の冒頭から想を得たも
のであろう。
　秋夜沈沈此送君／陰虫切切不堪聞
　友との別れ，虫の悲しい鳴き声，さらには沈沈，切切という同語重複から
みて誰の目にもその類似性は明らかである。ただそれは単なる模倣であろう
か。あるいは模作であろうか。そうではない。ただの下敷きである。鄭知常
はまずこれに落葉という要素を加える。ところで落葉の表現を過去に探って
いくと韓愈の次の一節が思い当たることになる。
　巻巻落地葉／随風走前軒／鳴聲若有意／眞頁倒相追奔／空堂黄昏暮
　両者の違いは著しい。鄭知常はたった一枚の落葉について触れ，おそらく
はその落葉は数ある庭木の彩しい落葉の最後の一枚であろう。しかも風がな
いはずで，落葉ははらはらとほとんど真っ直ぐに落ちていく。こちらの韓愈
では落葉は幾枚かあり，しかもそれがダヴィソチの「世界の終わりの絵画の
ための習作」用デッサソの絵に描かれた町を襲う洪水の波を想起させるよう
な螺旋状となって地を這い回る。一方の韓愈では回って捻れ，地上を引きず
り回され，螺旋状に渦巻いていく無数のもののこれ以上複雑化しえない曲線
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運動，他方の鄭知常では捻れをしらないひとつのもののこれ以上単純化でき
ないほどの垂直落下運動。
　一つのものの静誰と無数のものの流動という対立こそイタリア絵画バロッ
クの巨匠コルトーナと古典主義を標榜したザッキとの論争の焦点でもあっ
た。彼らは描かれる人数について対立したのである。今の目から見れば共に
バロックという大きな枠組み内でのコップの中の嵐にすぎず，どちらも大げ
さで芝居じみていてこれらの漢詩と同列に論じることはできないのだが。ま
た韓愈と鄭知常は同時代人でもないし，同国人でもない。しかし二人の詩を
並べると，こうしたヨーロッパ文化史に現われた対立を呼び起こさずにはい
られないものがある。
　コルトーナの絵画は一種退廃的，官能的なものであり，苦渋に満ちた推敲
を重ねた苦吟の韓愈とは一線を画していることはいうまでもないが，韓愈の
詩がバロック的であることだけは疑いようがない。おそらく鄭知常は韓愈の
この詩に対して，自分であればこうするという発想で，韓愈の求めたものの
正反対・簡潔で古典的な端正の詩をここに打ち立てたのではないだろうか。
つまりその数を減らし，その運動を螺旋から下降垂直線に変えた。これは模
倣ではない，読み換えである。
　次に一と百との数の対句についてである。まず我々の念頭に浮かぶのが王
維の詩句である。
　山中一半雨／樹抄百重泉
　一と百との対比はおそらくここにその原型があるのであろう。とはいって
も一行目の一は回数であり，百は数であり並列に論じられるものではない。
数こそ一と百ではなく一と萬であるが，次の李白の子夜呉歌の冒頭の二行は
さらに鄭知常との関連が深い。
　長安一片月／萬戸打衣声
　光はひたすら上空の一点から地上に向かって降り注ぐのに対して，互いに
寄り合い，うずくまる軒並は遥かな平面上をひしめきあっている。一なる光
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と萬の家。下方への放射と水平面の延長，言葉はそれ自体ではスタティスチ
ックであるにも関わらず，それによってできあがった対照は広大な闇の広が
りへの光の解放的な放射をイメージさせる。地上の闇には軒で埋め尽くされ
た人家が埋まっているが，それぞれの人家からは砧の音が何千となく響き湧
いてくるのが聞こえる。何とも広大である。こうした巨大志向は杜甫の作品
にもしばしば見られる。落葉を詠ったものでは次のものが有名である。
　無辺落木薫薫下／不尽長江猿猿来
　一つのものは流れを成しにくい。しかし多くの同じものが無数に集まった
ときには個は消滅し，壮大な流れが形成される。こうした流れこそまさに中
国人が好んだ世界像であった。こうした言葉によって作り上げられる世界が
現実の中へと逆流していくようなそういうリアリズムがここにある。それは
おそらく現実以上に現実的な広大無辺の世界であろう。ところでこうした文
化の周辺には，大きさや量や実質としての現実ではなく，純化と簡潔と洗練
と彫琢による世界を目指していた文化圏があったのである。それはおそらく
マイナー志向にちがいないが，その時芸術作品は結晶に等しいものとなる。
　再び鄭知常の冒頭に述べた漢詩に戻ろう。この詩に現われた「床」と「庭
前」の用語の典拠を求めると李白の次の句が見つかる。
　床前看月光／疑是地上霜
　ベットの前に差入る月光は白く明るくてまるで地上に降りた霜のようだと
いう意味であって，ここでは後の句は，前の句のあり方を比喩しているわけ
で修飾における主従関係は明確であり，それ故，鄭知常にはみられるような
二つの事象の対比にはなっていない。また鄭知常の句と比べて，李白では床
は下ではなく前，つまり床前であり，庭は地上と記されてる。にも関わらず
この両者には類似関係がある。技術的には，「床」の代わりに「庭」を持っ
てきてこれを前という語と結びつけ，「庭前」とする。また「上」という概
念の対極である「下」を床と結びつけると「床下」となる。この結果，「庭
前」と「床下」という熟語ができあがる。此処までであれば単に床前を床下
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に換え，地上を庭前に換えて，という単純な概念操作で鄭知常の詩ができあ
がるようにも見える。しかし李白では，光も霜も共に水平面の広がりとして
表現されており，ここには水平垂直という二つのものの対照化はみられな
い。鄭知常の場合は葉が落ちるのは垂直であり，多くの虫の鳴くのは床下の
水平面であるというように，ここには空間的な対照化がみられる。
　雨中山果落／燈下草虫鳴
　王維の一節である。「雨」に対して「燈」，「中」に対して「下」，「果」に
たして「虫」，「落」に対して「鳴」というようにここでは各所で各語が対応
している，二つの事象の併置である。雨が降るとそれに促されて果物が落ち
ていき，燈がともるとその周りの闇には虫達が互いに呼び集まってくるとい
うような意味であろう。ここには雨の音，虫の音，そして果物の落下する音
の三つの音がある。そのうち雨のみは見えたとしても，詠われている時刻が
夜であるために，果実も虫の姿もおそらく作者の目には届かない。雨の降る
音の中に作者は果物が地上に落下した音を聞き分け知覚した。果物が落ちて
も虫の鳴くのが止まないのであるから，虫はあたり一帯で鳴いているわけで
　　　　　　　　　　　　　　　　1平面的な広がりがここには暗示されていることが分かる。とはいうものの
「燈下」は概念としてはいささか曖昧で絵画的にイメージを喚起させる力は
あっても純粋空間的な規定力が弱い。王維の場合音が映像を惹起させること
がおおいいが，ここでも直接の視覚によらないことによってかえって絵画的
なイメージがいっそう膨らむ。
　この句を再び鄭知常の句と比べてみると，鄭知常では一枚の落葉は明確に
直接視覚によって知覚されてものである。そして鄭知常では「庭前」とは記
されてはいるものの実際には庭の上部空間を指しており，その空間の中に一
枚の葉のみが浮かんでいる様子を実見したと考えられる。他方，虫は寝台の
下，床の下であり見えるわけもない。落ち葉の視覚像と虫の聴覚像とが対照
化されつつ重ねられていく。一見整理され過ぎとも見える明確・平明かつコ
ンパクトな形象がいかにも鄭知常的な感覚なのである。
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　以上見てきたようにこの詩では鄭知常は唐詩を既成のものとして鵜呑みに
するのではなく，過去の詩人たちの体験したものを追体験していくことを通
じて，彼らの詩の奥深くまで入り込み，ついには詩と自然との様々な関係を
読み解いていく。そうして唐の詩人たちにやり残したものがあれば，それが
小さいものであってもそれを拾い上げ，磨き上げ，あるいはさらに蒸留を重
ねて純度を高め，仕上げを完全なものとした。純度・洗練という点で鄭知常
の詩は大木・唐詩を凌いだ。鄭知常は唐詩という大木に寄生した宿り木であ
る。その枝は親樹の先端さえ届かない高みに手を届かした。直接の大地では
なく，親樹を間接の土壌としてその養分を十分に吸収して。
〈大同江〉
雨欺長堤草色多
送君南浦動悲歌
大同江水何時尽
別涙年年添緑波
　この作品は鄭知常の代表作の一つであり朝鮮半島の人々に愛唱されてきた
ものではあるが，同時にこれは模作にすぎないとして崔滋によって酷評され
ている（註1）。その根拠にあげられているのは李白と杜甫の以下の句である。
はたしてほんとにそうだろうか。
願結九江波／添成萬行涙
別涙遥添錦江水
???
これに加えて以下の琴参の〈見滑水思秦川〉からもなにがしかの影響を受
けていたふしがある。
　滑水東流去／何時到清州／愚添両行涙／寄向故園流
　李白では中国の代表的な大河の波を一つに結び，それに自分の涙を加えて
あらゆる川を自分の涙としてしまう，であろうし，杜甫のは別れの涙を遥か
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遠い錦江の水に添えるということであるし，零参では，滑水の遥か彼方にあ
る遠い故郷の長安を懐かしむ歌として，歌われており，故郷へと流れる川に
自分の二つの目から流れ落ちる涙を落とせばそれが何時の日にかは自分の家
の庭にまできっとたどり着くと歌っている。
　鄭知常では何時大同江の流れは尽き果て乾いてしまうのか，そんなことが
あるわけがない，それと同じように君と別れた離別の涙も今後永久に尽きる
ことはない。来年の春になれば大同江には新緑が映えるが，毎年毎年，春が
くる度に，君との別れを思い出し，自分の涙は緑なす波の上にこぼれ落ちる
であろうと歌っている。
　たしかに，杜甫の発想は鄭知常の詩作の基盤にはなっている。しかしここ
には時間の要素は皆目無い。李白のものと比較すると，鄭知常には誇大妄想
的な巨大空間はない代わりに，時間を通して現れる，もっとしみじみとした
親愛の情が見て取れる。琴参からは川の流れと何時という語と結合している
点を借用している。前者はゆっくり流れる川の水が何時，故郷へ到着するの
か，という意味での現実的な何時であるのに対して，鄭知常では川が枯れる
のが何時であるかという時間に関するいわば形而上学的な問いであり，それ
はむろん永劫の果てであって，そんなものはありはしない，それを基準とし
て，この川が永久に乾かないように，春になると君を思い出して溢れ出す涙
が止まらないと歌っている。両者は大きく異なる。空間を流れる川のうちに
時間の流れを読み込んだ点で彼はむしろ謝霊運のく入彰最湖口〉を想起させ
るものである。
　いずれにせよ崔滋の断罪は間違っている。唐の詩人たちは実際我々が想像
している以上に，先輩たちのおおくの詩をよく学んでいる。ゼロから出発し
た独創的な詩など当時からなかった。彼らは過去の詩人たちの作品を単に模
倣するのではなく，霊感の源をそこから学んだ。作品が内包する自然への通
路を辿り，そうして自然との関係を読み解き，他人の詩のさらに向こうに新
たな自然を見つけていった。直接自然を発見することと他人の詩の中に間接
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的に自然を発見することとの，並行的な二っの異なった自然観察を通して，
彼らは自分たちの自然との交流を深めた。唐の詩人たちが折衷的である程度
には鄭知常も折衷的であったにすぎない。その点でも鄭知常は唐的である。
むしろ崔滋の鄭知常に対する非難のうちからは，李朝以降にみられる朝鮮半
島の悪しき愛国主義の萌芽が看て取れる。
〈長源亭〉
昭嶢讐闘枕江浜
清夜都無一点塵
風送客帆雲片片
露凝宮瓦玉鱗鱗
緑揚閉戸八九屋
明月捲簾三両人
繧緻蓬莱在何処
夢閲黄鳥噌青春
城門の屋根の形の山が江浜を枕にしている
都の清い夜空には塵一っ無く
立ち去る友の船の帆は白いちぎれ雲が追う
露は宮殿の瓦に玉のように宿って鱗が輝くかのよう
緑なす柘植を従えた門があちこちで開き放たれ
明月を眺めているのか，御簾を掲げる家もちらほら見える
ここがそのまま蓬莱山の麓の壮麗な夜
夢のなかでも春欄漫の鶯が噌る
〈奉和中書舎人頁至早朝大明宮〉
鶏鳴紫晒曙光寒
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鶯嚇皇州春色閲
金闘暁鐘開萬戸
玉階仙侯擁千官
花迎険侃星初落
柳払施旗露未乾
独有鳳圏池上客
陽春一曲和皆難 琴参
　ともに春たけなわに鶯が鳴く。が，一方は朝であり他方は夜である。千と
萬という数の多さと八九，二三という少なさ。この対照は，鄭知常が琴参の
詩を自分なりに変換し読み換えた結果であるが，その読み換えそのものの中
に，鄭知常の自己のオリエンテイショソがのぞいている。中国が太陽を出す
ならば高麗は月を挙げる。中国が無数といえば高麗ではせいぜい多くても九
つである。ここには統一新羅のような巨大志向がない。少なくてもいい，精
錬された純度の高いものを，小さくてもいい，密度のあるものを，大げさな
身ぶりも動きもいらない，瀞誼感のある仔まいがほしい，鄭知常はそう主張
しているように見える。
　もしかすると鄭知常は，中国以外の国が中国を真似たらそれは所詮背伸び
にしか過ぎない，半島には半島の特性がある，それを極めるべきだという自
覚があったのではないかと思われるほどだ。鄭知常は慎ましいナショナリス
トなのだ。メジャーは中国に返上する。そのかわりに中国ではできないもの
を心がける。多様で異質なものの力による統合のかわりにホモジェニアスに
全体を流れゆく純度，大きな身ぶりのかわりに静誼。ひたす純一に向かって
細く研ぎ澄ますこと，鄭知常はそうした高麗文化の上澄みを体現したもので
あった。
　高麗から遡ること数百年前，かって南朝文化を摂取してきた百済は，その
最盛期においては，現存する文物を見る限り，しばしば本場すら超えた洗練
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と純度を示した。洗練は南朝のようにややもすれば都会的に隔離された人工
性のうちにではなく，日々接する自然との宥和のうちに育まれた。百済は時
空を越え，歴史の流れからまるで天女のように，天高く翔け上がってしまっ
た。ちなみに飛鳥文化にあっては，もうほぼ当初から日本化が始まってい
て，百済の神髄はなんら継承されなかった。鄭知常もこうした一回かぎりの
百済文化にどこか似ている。鄭知常はどこの国の詩人とも，何時の時代の詩
人とも言い当てることが難しい，その蒸留水のような純度において。優れた
作品（といわれるもの）は，それを生み出した土壌の固有性をしばしば脱ぎ
捨て，人類共通の財産の仲間入り．をするのだ。
（註1）　〈補閑集〉巻上「然杜小陵云，別涙洛添錦江水，李太白云，願結九江波，添
　　　成万行涙，皆出一模也」
（やまだ・てっぺい　明治大学教授）
